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a prima attestazione del cratere a ca-
lice a figure rosse oggetto di questa trat-
tazione risale al 1818, quando il manufat-
to viene menzionato all’interno del
«Catalogo di una collezione di vasi Greci
ec. appartenenti dall’Abate Campbell
del S.O. Gerosolimitano» come «Calice
dinotante Apollo, che istruisce Marzia a
suonare le tibie di altezza palmi 1 e mez-
zo».1 L’anno successivo, grazie al parti-
colare interesse che Sir Charles Winn
(1795-1874), baronetto di Nostell Priory,
nutriva per i manufatti antichi, il vaso
 figurato entrò a far parte dell’arredo
 della prestigiosa residenza nello West
Yorkshire:2 egli acquistò dall’abate H.
Campbell un lotto di antichità prove-
niente dall’Italia meridionale e dalla Sici-
lia, contribuendo così alla formazione di
una delle più importanti collezioni pri-
vate di oggetti greci in Inghilterra, dove
il cratere a calice rimase fino al 1975 quan-
do la casa d’asta Christie, Manson & Wo-
ods Ltd (sede di Londra) lo  vendette a un
acquirente rimasto anonimo.3
La scena che si sviluppa sul cratere a
calice di Nostell Priory ritrae un episo-
dio raramente attestato nella ceramica a
figure rosse, sia di produzione attica sia
occidentale: il momento del commiato
tra Marsia e Olimpo. Il vaso, finora mol-
to trascurato in bibliografia,4 venne at-
tribuito da A.D. Trendall al Pittore di Hi-
mera;5 l’analisi stilistica effettuata sulla
base della documentazione fotografica
fornitami dal A.D. Trendall Research Cen-
tre for Ancient Mediterranean Studies de La
Trobe University6 conferma, a mio
 giudizio, l’attribuzione proposta dallo
studioso australiano.7 Inoltre, conside-
rando l’ottimo stato di conservazione,
appare molto probabile che il manufat-
to provenga da un contesto tombale.8
Una delle peculiarità più evidenti dello
schema compositivo è costituita dal nu-
mero ridotto di personaggi in scena; si
tratta infatti dell’unico cratere a calice
appartenente alla bottega del Pittore di
Himera sul quale compaiono solo due
figure per lato, in entrambi i casi con-
vergenti verso il centro della rappresen-
tazione.9
La scena principale ritrae un satiro di
profilo verso destra,10 con ginocchia
piegate e schiena leggermente arcuata,
che tiene nella mano sinistra un tirso e
nella mano destra un aulos (Fig. 1). Il
personaggio appare completamente nu-
do e  reca appoggiata sul braccio sinistro
una  pelle ferina, da interpretare proba-
bilmente come la custodia del doppio
aulos.11 Di fronte al satiro è un giovane
nudo che indossa una clamide aggancia-
Marco Serino, Università degli Studi di
 Torino
Il presente saggio scaturisce dallo studio
realizzato per il Dottorato di Ricerca in Storia
del Patrimonio Archeologico e Artistico, In-
dirizzo in Archeologia (xxv ciclo, Università
degli Studi di Torino), riguardante la revisio-
ne sistematica dei materiali attribuiti da E. Jo-
ly (Joly 1972) e da A. D. Trendall (Trendall
1970, pp. 34-36; Idem 1983, pp. 96-98) alla bot-
tega del Pittore di Himera (Serino 2013a).
Desidero fin da ora ringraziare il prof. Diego
Elia per i preziosi suggerimenti e il costante
interesse nei confronti del lavoro svolto.
1 Greek and Etruscan Vases from Nostell
Priory, Catalogo d’asta (30 aprile 1975), a cura di
P.E. Corbett, Londra, 1975.
2 Per una breve storia dei manufatti anti-
chi conservati all’interno della dimora di No-
stell Priory si veda Raikes 2003. Una parte
della collezione messa in vendita negli anni
Settanta è stata riacquistata e ricollocata al-
l’interno di Nostell Priory (Raikes 2003, p. 4);
tuttavia, come ho potuto appurare grazie al-
le informazioni fornitemi dal National Trust
– che ringrazio – tra il materiale che oggi è
tornato a far parte degli arredi della dimora
inglese non compare il cratere a calice del Pit-
tore di Himera. Nonostante del vaso figurato
si siano purtroppo perse le tracce, esso conti-
nuerà qui convenzionalmente a essere attri-
buito alla residenza britannica, in conformità
con la prassi bibliografica solitamente adotta-
ta in questo settore di studi per i prodotti ap-
partenenti a collezioni pubbliche o private.
3 Greek and Etruscan Vases from Nostell
Priory, op. cit. a nota 1.
4 Il cratere a calice di Nostell Priory della
bottega del Pittore di Himera è citato sia da
A. D. Trendall (Trendall 1970, p. 36, n. 25l;
Idem 1983, p. 97, n. 39) sia da E. Joly (Joly 1972,
pp. 103-104) (solo sul catalogo d’asta di Chri-
stie’s, però, esso è corredato da riproduzioni
fotografiche; cfr. nota precedente), mentre
non viene mai menzionato negli elenchi pub-
blicati da A. Weis in limc vi, s.v. Marsyas i e
limc vii, s.v. Olympos i.
5 Trendall 1970, p. 36, n. 25l; Joly 1972,
pp. 103-104.
6 Ringrazio il Dr. Ian McPhee, già diret-
tore del A. D. Trendall Research Centre for An-
cient Mediterrean Studies (Victoria, Australia),
e l’attuale direttrice Dr. Gillian Shepherd, per
avermi gentilmente fornito e permesso di
pubblicare una riproduzione fotografica di
buona qualità del cratere, quanto mai prezio-
sa considerata l’attuale irreperibilità del ma-
nufatto (Figg. 1-2).
7 Da segnalare, a titolo esemplificativo, le
stringenti affinità nello schema figurativo tra
Olimpo e il personaggio maschile realizzato
sul lebes gamikos inv. H65.742, o ancora, tra
Olimpo e la figura femminile al centro della
scena del cratere a calice inv. H65.481, attri-
buibili entrambi alla bottega del Pittore di Hi-
mera e provenienti dall’abitato greco situato
sul pianoro (Serino 2013a, pp. 113-126, in par-
ticolare fig. 41a-b; Idem 2013b). Sul cratere di
Nostell Priory compare anche – ad avvalora-
re ulteriormente l’attribuzione del manufatto
all’officina del Pittore di Himera – una delle
decorazioni accessorie più tipiche del reper-
torio della bottega imerese: si tratta di un mo-
tivo a quadrifoglio che viene regolarmente
utilizzato dal ceramografo per interrompere
il ritmo scandito dal più comune motivo a
doppio meandro spezzato (Serino 2013a, pp.
101-112; Idem 2013b). Dal punto di vista stili-
stico si riscontrano inoltre particolari affinità
tra le figure di ammantati del cratere in esa-
me e quelle realizzate sul cratere di Los An-
geles della bottega del Pittore di Himera (cfr.
infra, nota successiva), o ancora, tra i volti dei
personaggi riprodotti sul lato secondario del
vaso di Nostell Priory e la figura femminile di
destra sul lato principale del cratere a calice
inv. H67.550, proveniente dall’abitato sul pia-
noro di Himera (Serino 2013a, pp. 139-142;
Idem 2013b).
8 A causa dell’irreperibilità del manufat-
to, il giudizio si basa esclusivamente sulle
 riproduzioni fotografiche a disposizione
(Figg. 1-2). Tutti i manufatti attribuiti nel
mio lavoro alla bottega del Pittore di Himera
provengono dall’area della città alta di Hime-
ra. Fanno eccezione il cratere a calice di No-
stell Priory, quello della coll. Arthur Silver di
Los Angeles e il cratere a campana conserva-
to al Nicholson Museum di Sydney (Serino
2013a, pp. 84-97, nn. CK6-Hi6, CK7-Hi7 e
CK8-Hi8; Trendall 1983, nn. 39-41); anche
questi, analogamente all’esemplare in esa-
me, rivelano uno stato di conservazione che
lascia presupporre una provenienza da con-
testo tombale. Per gli altri prodotti tradizio-
nalmente ricondotti all’officina imerese ma
che, a mio giudizio, vanno espunti da essa
cfr. infra, nota 69.
9 La scelta di rappresentare solo due per-
sonaggi potrebbe anche essere stata dettata
dalle ridotte dimensioni del manufatto che
misura in altezza 33,4 cm. Di contro, la mag-
gior parte dei crateri a calice della bottega
imerese rinvenuti in abitato è caratterizzata
da un’altezza che si aggira intorno ai 40 cm.
10 Sulla testa del satiro si conservano trac-
ce di una sovraddipintura bianca, probabil-
mente pertinenti ad una corona vegetale si-
mile a quella indossata da Olimpo.
11 Cfr. ad esempio il cratere a volute at-
tribuito alla maniera del Pittore di Brooklyn-
Budapest (Museo del Louvre, inv. K519;
Schauenburg 1958, p. 51, n. 5, tav. 32f ) e il
 cratere a campana proveniente dal mercato
antiquario di Basilea (A. Weis, in limc vi,
s.v. Marsyas i, n. 21a), entrambi databili al
 primo quarto del iv sec. a.C.
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ta sul petto da una fibbia circolare so-
vraddipinta in bianco. La figura, con una
corona di alloro sul capo, anch’essa so-
vraddipinta in bianco, e un paio di stiva-
li ai piedi, tiene una lancia nella mano si-
nistra e un aulos nella destra.12 Tra i due
personaggi si trova una benda, sovraddi-
pinta in bianco, rappresentata nell’atto
di cadere in terra. La scelta di rappre-
sentare con questa formula compositiva
il tema iconografico di Marsia e Olimpo
costituisce un unicum nel panorama va-
scolare greco: non si conoscono infatti
confronti puntuali in cui i due musici
vengano ‘calati’ in un’atmosfera così
 povera di dettagli descrittivi e ridotta al-
l’essenziale.
La scena appare speculare rispetto a
quella che decora il lato secondario, do-
ve compaiono altre due figure maschili
che recano, rispettivamente, un bastone
e uno specchio (Fig. 2). In accordo con
una lettura largamente attestata per la
ceramica apula, proprio quest’ultimo
oggetto potrebbe alludere a una dimen-
sione funeraria, avvalorando l’ipotesi di
una provenienza del cratere da contesto
tombale.13
Marsia e Olimpo nella tradizione
figurativa del mondo greco
La più antica rappresentazione in cui
compaiono insieme Marsia e il suo allie-
vo Olimpo risalirebbe alla Nekyia realiz-
zata da Polignoto dove, secondo Pausa-
nia,14 il pittore ritrasse il sileno seduto
su una roccia intento a suonare il doppio
12 Per la presenza della clamide e della
lancia cfr. la figura di Olimpo sul cratere a ca-
lice (Fig. 5; coll. Ragusa di Taranto, inv. 1;
Trendall 1970, p. 15, n. 416b, tav. 4,3; Lo
Porto 1999, p. 17, n. 10, tav. ix) e su quello a
campana (Fig. 6; Museo Civico di Trieste, inv.
S411; Trendall 1970, p. 15, n. 416a, tav. 4,1) del
Pittore di Ragusa, oltre al disegno del cratere
della collezione Biscari (Fig. 7; Masci 2008,
p. 630, n. 370) e ai due crateri a campana, uno
sul mercato antiquario californiano (Fig. 8;
Trendall 1983, pp. 18-19, n. 265a, tav. iii, 1-2)
e l’altro conservato a Palermo (Fig. 9; Museo
Archeologico Regionale, inv. 1075; Studien zur
Unteritalischen Vasenmalerei, vol. vii/viii, p.
146, fig. 131, a-c).
13 Sul valore funerario dello specchio nel-
la ceramica a figure rosse si veda Pontran-
dolfo 1987, pp. 57-58 e Cassimatis 1991. In
questo caso tuttavia non è da escludere che la
rappresentazione dei due ammantati possa
assumere una valenza omoerotica, soprattut-
to se messa in relazione con la scena princi-
pale in cui compaiono Marsia e Olimpo. Le
immagini con il maestro e l’allievo assumono
infatti una connotazione pederastica a partire
dalla metà del iv secolo a.C. (cfr. infra). Per
quanto riguarda la scena di ammantati rap-
presentata sul cratere di Nostell Priory (Fig.
2), si veda anche Robertson 1982, p. 183 dove
l’autore, riferendosi proprio al manufatto in
esame, sottolinea il valore simbolico che la
presenza dello specchio può assumere sui
prodotti figurati occidentali.
14 Paus.,10, 30, 9.
Fig. 1. Cratere a calice di Nostell Priory, lato A: bottega del Pittore di Himera.
Fig. 2. Cratere a calice di Nostell Priory, lato B: bottega del Pittore di Himera.
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aulos e, di fronte, Olimpo impegnato ad
apprendere l’arte musicale dal mae-
stro.15 All’interno della tradizione attica
è testimoniata anche un’anfora panate-
naica proveniente da Ruvo e attribuita
alla cerchia del Pittore di Meidias, sulla
quale Olimpo compare – per la prima e
unica volta – in possesso di una lira; in
questo caso l’identificazione dei perso-
naggi è confermata anche da alcune
iscrizioni16 (Fig. 3).
Per quanto riguarda la produzione oc-
cidentale, le testimonianze più antiche di
questo tema iconografico si trovano su
due crateri attribuiti al Pittore di Ragusa,
un ceramografo considerato da A. D.
Trendall come ‘precursore’ del gruppo
lucano dei Pittori di Dolone, Creusa e
Anabates, inquadrabile dunque agli ulti-
mi decenni del v-inizi del iv secolo a.C.17
Sul primo cratere, a calice, compaiono
tre personaggi: sulla destra vi è una figu-
ra maschile nuda, con clamide e lancia,
che riceve dal satiro, posto al centro della
scena, un doppio aulos18 (Fig. 4). Marsia
è qui colto nell’attimo in cui sfiora il brac-
cio del giovane efebo: un gesto affettuo-
so forse da ricondurre al momento del
congedo dall’allievo. Dietro la coppia è
una figura femminile, vestita con un chi-
tone smanicato, che tiene un elemento
vegetale (ramo?) nella mano destra e por-
ge una phiale con la sinistra.
Sono da identificare con i due musici
anche i personaggi rappresentati su un
cratere a campana conservato a Trieste,
ancora attribuibile al Pittore di Ragusa19
(Fig. 5). In questo caso però non si trat-
terebbe di una scena di commiato; la
rappresentazione sembra assumere una
valenza pedagogica, simile a quella
espressa sulla Nekyia di Polignoto, dove
Marsia insegnava a Olimpo a suonare il
flauto.20 Sul cratere di Trieste, alle spal-
le del satiro, compare nuovamente una
figura femminile in piedi nell’atto di af-
ferrare un lembo della veste, secondo il
tipico gesto dell’anakalypsis,21 e con un
oggetto sferico (probabilmente una pal-
la) nella mano destra.
All’ultimo venticinquennio del v se-
colo a.C. andrebbe ricondotto, secondo
M. E. Masci, anche un cratere a campana
testimoniato solo da un disegno a matita
e inchiostro nero acquerellato,22 effet-
tuato quando il pezzo apparteneva, co-
me segnalato nella didascalia sottostan-
te, a Ignazio Paternò, principe di Biscari
(Fig. 6). Sulla base delle limitate consi-
derazioni stilistiche che si possono effet-
tuare attraverso questa riproduzione
grafica, il pezzo viene accostato dalla
studiosa alla produzione proto-lucana.23
Se l’attribuzione dovesse rivelarsi corret-
ta, si tratterebbe della più antica attesta-
zione della scena in esame (430-420 a.C.),
dove compaiono due personaggi la cui
identità è, a mio parere, riconducibile
proprio a Marsia e Olimpo. Dal disegno
infatti sembra che il satiro, seduto su una
roccia, sia colto nell’atto di porgere un
oggetto (un aulos, qui probabilmente re-
so con colore sovraddipinto?) al giovane
posto di fronte a lui, in piedi con una lan-
cia, vestito della sola clamide e del peta-
sos. Al di là delle considerazioni stilisti-
che, è opportuno sottolineare come lo
schema appaia simile a quello del  cratere
a campana del Pittore di Ragusa men-
zionato in precedenza (Fig. 5), a ulterio-
re conferma di come la rappresentazio-
ne si possa collocare all’interno della
tradizione iconografica occidentale de-
gli ultimi decenni del v secolo a.C.
Con uno schema simile si presenta an-
che la scena ritratta su un cratere a cam-
pana proto-lucano proveniente dal mer-
cato antiquario californiano24 (420-400
a.C.): al centro appare Marsia, seduto su
una roccia, intento a porgere l’aulos a
15 Per un’analisi del testo di Pausania e
per una proposta ricostruttiva dell’opera di
Polignoto si veda Stansbury o’Donnell
1990.
16 Museo Archeologico Nazionale di Na-
poli, inv. 81401; Burn 1987, p. 101, n. N1; A.
Weis, in limc vii, s.v. Olympos I, n. 3; Mon-
tanaro 2007, pp. 648-650, figg. 578-579. Intor-
no alle due figure principali compaiono un
 satiro, un giovane nudo, alcune figure fem-
minili (muse?), un’oca e un cigno (Fig. 3).
17 Si tratta, secondo A. D. Trendall, di un
gruppo di vasi caratterizzati da alcune pecu-
liarità stilistiche che testimonierebbero le affi-
nità tra i lavori più tardi del Pittore di Amykos
e quelli più antichi del Pittore di Creusa
(Trendall 1967, p. 82), databili tra il 420 e il
390 a.C. circa.
18 Coll. Ragusa di Taranto, inv. 165;
Trendall 1970, p. 15, n. 416b, tav. 4,3; Lo
Porto 1999, p. 17, n. 10, tav. ix (Fig. 4).
19 Museo Civico di Trieste, inv. S411;
Trendall 1970, p. 15, n. 416a, tav. 4,1, attri-
buito al Pittore di Tarporley (410-380 a.C.)
(Fig. 5).
20 Una connotazione ‘educativa’ – am-
messo che vi si possano riconoscere Marsia e
Olimpo, come proposto da A. D. Trendall e
A. Cambitoglou – si può riscontrare anche su
due crateri a campana attribuiti al Gruppo
delle Lunghe Falde; uno dal mercato anti-
quario di Basilea (Trendall, Cambitoglou
1978, p. 82, n. 117, tav. 28, 5-6) e l’altro conser-
vato a Napoli (Museo Archeologico Naziona-
le, inv. 81439; Trendall, Cambitoglou
1978, p. 82, n. 122, tav. 29,1).
21 Sul valore del gesto dell’anakalypsis
si  vedano Mayo 1973, p. 200; Pemberton
1976, pp. 113-124 e Oakley 1982, pp. 113-118
dove si configura l’ipotesi che possa trattar-
si di una convenzione iconografica per indi-
care un rapporto/relazione (anche non di
carattere amoroso) tra le figure presenti sul-
la scena.
22 Masci 2008, p. 630, n. 370 (Fig. 6); sul
lato B del cratere compaiono due giovani am-
mantati con bastone.
23 M.E. Masci ipotizza un’attribuzione al-
l’officina dei Pittori di Pisticci o di Amykos
(Masci 2008, p. 630, n. 370), sottolineando co-
munque i limiti della proposta dovuti alla
scarsa accuratezza del disegno.
24 Si veda Trendall 1983, pp. 18-19, n.
265a, tav. iii, 1-2, dove il cratere viene avvici-
nato al Pittore di Amykos: «The vase, there-
fore, seems to provide a pretty clear link bet-
ween the work of  the Amykos Painter and
that of  the Anabates and Creusa Painters»; at-





Fig. 3. Anfora panatenaica del Museo
Archeologico Nazionale di Napoli, inv.
81401: cerchia del Pittore di Meidias.
Fig. 4. Cratere a calice della coll. Ragu-
sa di Taranto, inv. 165, lato A: Pittore di
Ragusa.
Fig. 5. Cratere a campana del Museo
 Civico di Trieste, inv. S411, lato A: Pitto-
re di Ragusa.
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Olimpo che è colto nell’attimo in cui ten-
de la mano per afferrare lo strumento
musicale25 (Fig. 7). Dietro i due perso-
naggi compare di nuovo una figura fem-
minile, qui con un rametto nella mano
destra e una palla in quella sinistra. Ri-
conducibili a Marsia e Olimpo sono an-
che le due figure ritratte sul cratere a
campana che K. Schauenburg attribuisce
al Pittore del Sacrificio del Louvre26 (340-
330 a.C.), dove un giovane nudo compare
al cospetto di un satiro seduto che tiene
tra le mani un doppio aulos (Fig. 8).
Per quanto riguarda la figura femmi-
nile, spesso presente nelle rappresenta-
zioni connesse al tema iconografico in
esame, essa potrebbe essere identificata
con una Musa27 che assiste al momento
doloroso del commiato tra Marsia e
Olimpo; la partecipazione di tale perso-
naggio andrebbe così a enfatizzare la
gravità della perdita che la morte di Mar-
sia avrebbe rappresentato per il panora-
ma artistico e musicale del mondo gre-
co (cfr. Figg. 4-5, 7).
Altre attestazioni della scena di com-
miato tra i due musici si ritrovano su
un’oinochoe del Pittore di Lecce28 (390-
370 a.C.) (Fig. 9) e su un cratere a volu-
te apulo attribuito al Gruppo delle Lun-
ghe Falde29 (380-360 a.C.) (Fig. 10). In
questi casi l’atmosfera dolorosa è sotto-
lineata dalla dicotomia fisica del doppio
aulos, ceduto in parte da Marsia al suo al-
lievo Olimpo come avviene anche sul
cratere di Nostell Priory, quasi come se
si volesse alludere a una sorta di simbo-
lico passaggio di consegne, nonché alla
separazione e al distacco.
Da segnalare infine due casi con sce-
ne riferibili allo stesso mito ma con una
connotazione palesemente pederastica.
Si tratta di un cratere a calice in prestito
all’Antikenmuseum di Basilea attribuito
al Pittore di Licurgo30 (350-340 a.C.) e di
un frammento, sempre di cratere a cali-
ce, della collezione Cahn31 (390-380
a.C.): non è improbabile che questa va-
riante avesse un intento parodistico nei
confronti della Nekyia di Polignoto, dove
l’artista aveva posto l’accento proprio
sul rapporto educativo tra maestro e al-
lievo.32
Alla luce di questo censimento ico-
nografico, il cratere della bottega del Pit-
tore di Himera sembra dunque inserirsi
pienamente nel solco della tradizione
proto-italiota degli ultimi decenni del v
secolo a.C.:33 in queste produzioni si
tende a enfatizzare il momento dram-
matico in cui Marsia, ormai consapevo-
le del proprio destino, si appresta a
 congedarsi dal suo allievo che, partico-
larmente affranto e malinconico, riceve
in dono quell’aulos di cui, nella tradizio-
ne letteraria, egli è considerato tra i mas-
simi interpreti.34
Il contributo dell’analisi
iconografica: il codice gestuale,
la benda, l’aulos
Analizzando attentamente le scene rea-
lizzate sui prodotti occidentali dove
compaiono Marsia e Olimpo è possibile
notare l’introduzione sistematica (e ri-
petitiva) di una particolare gestualità,
frutto probabilmente di un’elaborazio-
ne originale nata all’interno delle botte-
ghe proto-italiote. Proprio l’analisi e l’in-
terpretazione approfondita dei gesti dei
personaggi coinvolti possono infatti co-
stituire un elemento utile alla lettura del
tema iconografico in esame.35 Il gesto
più eloquente è sicuramente quello di
25 Da notare in questo caso i due auloi se-
parati e il pilos sulle spalle di Olimpo, en-
trambi sovraddipinti in bianco (Fig. 7). Si
tratta dell’unico caso in cui il giovane allievo
di Marsia indossa tale copricapo e non un pe-
tasos, a differenza di quanto invece avviene
sul cratere della coll. Biscari (Fig. 6) e sui
 crateri a campana di Palermo (Fig. 8) e di
Trieste (Fig. 5).
26 Museo Archeologico Regionale di Pa-
lermo, inv. 1075; Studien zur Unteritalischen Va-
senmalerei, vii/viii, p. 146, fig. 131, a-c (Fig. 8).
27 Per l’identificazione delle figure fem-
minili come muse in una scena in cui compa-
re anche Marsia cfr. l’anfora panatenaica pro-
veniente da Ruvo e attribuita alla cerchia del
Pittore di Meidias (Museo Archeologico Na-
zionale di Napoli, inv. 81401; Burn 1987, pp.
101, n. N1; A. Weis, in limc vii, s.v. Olympos
i, n. 3) (Fig. 3).
28 Museo Civico di Bassano del Grappa,
inv. 92 (coll. Chini); Trendall, Cambito-
glou 1978, p. 126, n. 228 (Fig. 9).
29 Proveniente dal mercato antiquario di
Bari. Trendall, Cambitoglou 1982, pp.
1043-1044, n. 14a; A. Weis, in limc vii, s.v.
Olympos i, n. 11 (Fig. 10).
30 Trendall, Cambitoglou 1978, p.
415, n. 1, tav. 145. In questo caso la rappresen-
tazione assume una connotazione aperta-
mente sessuale: un Marsia itifallico, fingendo
di regolare la posizione del flauto, arriva ad
abbracciare Olimpo.
31 Cambitoglou, Chamay 1997, pp. 94-
95, dove viene accostato alla cerchia del Pit-
tore della Furia Nera. In questo caso, tuttavia,
ritengo non del tutto convincente l’identifi-
cazione dei due personaggi con Marsia e
Olimpo. Credo invece più probabile che
 possa trattarsi di una semplice scena di thiasos
dionisiaco: si noti la presenza del tympanon
tra le mani del satiro, oggetto che non com-
pare mai nella tradizione iconografica relati-
va ai due musici.
32 Una connotazione velatamente pede-
rastica, deducibile da alcuni oggetti tipici
 della palestra (aryballoi, strigili) presenti sulla
scena, nonché dalla presenza dell’erma itifal-
lica, è riscontrabile sia sul cratere a volute del
Gruppo delle Lunghe Falde (Trendall,
Cambitoglou 1982, pp. 1043-1044, n. 14a; A.
Weis, in limc vii, s.v. Olympos i, n. 11) (Fig.
10) sia sull’oinochoe del Pittore di Lecce
(Trendall, Cambitoglou 1978, p. 126, n.
228) (Fig. 9).
33 Si tratta di uno dei casi più emblema-
tici in cui appare particolarmente evidente
 come la bottega del Pittore di Himera at-
tingesse costantemente da una tradizione fi-
gurativa di matrice proto-italiota e, in parti-
colare, da quella apulo-lucana (cfr. anche
infra; per un approfondimento sull’argo-
mento e per l’analisi iconografica delle sce-
ne presenti sugli altri prodotti della bottega
imerese si veda Serino 2013a, pp. 202-333;
Idem 2013b).
34 Per un elenco delle fonti in cui vengo-
no menzionate le novità musicali apportate
dall’aulos (di Olimpo) si veda infra, nota 62.
35 Sull’importanza del codice gestuale e
sul suo innegabile valore significante nella ce-
ramica a figure rosse condivido l’osservazio-
ne contenuta in Baggio 2004, pp. xiii-xvi:
«nell’ambito del nostro studio ci poniamo
nella tradizione […] [nella quale] il gesto è il
movimento di una o più parti del corpo (brac-
cio, mano, capo) che compie un’azione op-
pure manifesta delle disposizioni interiori,
siano essi sentimenti pensieri o intenzioni,
comunicando un messaggio».
Fig. 6. Disegno a matita e inchiostro
 nero acquerellato: cratere a campana
proto-italiota, lato A.
Fig. 7. Cratere a campana proto-lucano
dal mercato antiquario californiano,
 lato A. Fig. 8. Cratere a campana del Museo
Archeologico Regionale di Palermo, inv.
1075, lato A: Pittore del Sacrificio del
Louvre.
il cratere a calice con marsia e olimpo a nostell priory 87
Olimpo che – in tutti i casi analizzati – è
colto dal ceramografo nell’atto di avvi-
cinarsi e di distendere un braccio verso
Marsia (Fig. 11, a-h). A seconda dei casi,
la scelta del pittore ricade sull’attimo im-
mediatamente precedente la consegna –
dove il palmo della mano del giovane au-
leta è rappresentato aperto e pronto a ri-
cevere l’oggetto che il maestro sta per
porgergli (Figg. 11c, d, e, f ) – o su quel-
lo immediatamente successivo, in cui
Olimpo  afferra uno (cfr. Figg. 11a, g, h)
o entrambi gli auloi (Fig. 11b). Tutte
queste rappresentazioni sono accomu-
nate da un’atmosfera sospesa, di attesa,
in cui è sempre l’aulos a focalizzare l’at-
tenzione dell’osservatore. Tuttavia, al di
là delle forti affinità tra i gesti e le posi-
zioni assunte dai personaggi raffigurati
in scena sui prodotti proto-italioti e sul
cratere di Nostell Priory, quest’ultimo
presenta alcune peculiarità che rara-
mente è possibile ritrovare sui vasi attici
e su quelli occidentali. Innanzi tutto la fi-
gura di Marsia è raffigurata con un tirso
in mano, oggetto che altrove non com-
pare mai associato al musico.36 Inoltre,
Olimpo non indossa il solito copricapo
(petasos) ma una semplice corona di al-
loro.37 Infine, la benda centrale che flut-
tua in aria e si appresta a toccare terra
non sembra avere confronti puntuali
non solo all’interno di questo episodio,
ma anche – per quanto ho potuto verifi-
care – in altri temi iconografici.
Una testimonianza paragonabile, in
qualche misura, al cratere di Nostell
Priory è rappresentata dalla scena su un
cratere a campana apulo del Pittore di
Eton-Nika (390-370 a.C.), dove compaio-
no Perseo che mostra la testa mozzata di
Medusa e un satiro che si copre gli occhi
con la mano38 (forse per non essere col-
pito dal potere pietrificante della testa
del mostro?) (Fig. 12). Tra i due perso-
naggi è una benda colta nell’atto di ca-
dere a terra: l’oggetto, ritratto nella stes-
sa maniera che sul cratere di Nostell
Priory,39 potrebbe simboleggiare il mo-
mento dell’uccisione della Gorgone e,
insieme all’atteggiamento di disperazio-
ne ‘teatrale’ del satiro,40 potrebbe allu-
dere anche in questo caso a un’atmosfe-
ra drammatica.
Un’altra ipotesi, non necessariamen-
te antitetica rispetto alla precedente, ve-
drebbe la benda in caduta come un’allu-
sione alla gara persa con Apollo e
dunque all’inevitabile punizione che at-
tende Marsia. Sono infatti attestate nel-
la ceramica italiota scene in cui Apollo,
alla presenza di un Marsia in preda alla
disperazione, viene incoronato o con
una ghirlanda, come avviene su una si-
tula apula del Pittore di Ruvo 136441
(380-370 a.C.) (Fig. 13), o con una benda
dello stesso tipo di quella realizzata sul
cratere di Nostell Priory, come capita
per esempio su una pelike attribuita al
Gruppo di Napoli 323142 (340-320 a.C.)
(Fig. 14): il simbolo della vittoria che ca-
de in terra alluderebbe allora a una
sconfitta.
A questo proposito si ricorda anche la
scena ritratta sul lato principale di un
cratere a calice attribuito alla cerchia del
Pittore di Dario conservato a Bruxel-
les43 (340-320 a.C.) (Fig. 15), dove com-
paiono in basso, uno di fronte all’altro,
Marsia legato a un albero in attesa di su-
bire la punizione, e Apollo armato con
una lunga lama. In alto è invece Atena (o
una Musa?) con uno specchio in una ma-
no44 e una piccola benda nell’altra: que-
st’ultima sembra in procinto di essere la-
sciata cadere per terra, alludendo così al
destino di morte del satiro.45
Il valore simbolico della caduta delle
bende come evocazione di un particola-
re momento drammatico si ritrova in un
passo delle Troiane di Euripide, in cui
Ecuba invita Cassandra a «lasciar cadere
dal corpo il sacro ornamento delle
 bende», gesto che sembra sancire la ri-
nuncia definitiva della sacerdotessa di
Apollo  alle sue precedenti prerogative.46
Un’espressione molto simile viene usata
ancora una volta da Ecuba, nella trage-
dia omonima di Euripide, per descrivere
36 L’unico caso in cui un personaggio che
potrebbe essere identificato come Marsia (in
compagnia di Atena che suona il flauto?) tie-
ne tra le mani un tirso è su uno skyphos del
Pittore di Palermo (Museo Archeologico Re-
gionale di Palermo, inv. 961; Trendall 1967,
p. 53, n. 275, tav. 23,2, Denoyelle, Iozzo
2009, p. 108, fig. 156).
37 La corona di alloro sul capo di Olimpo
comincia a comparire su altre produzioni solo
a partire dalla metà del iv sec. a.C. (cfr. Fig. 9).
38 Akademisches Kunstmuseum di Bonn,
inv. 79; M. Sölder, cva Deutschland 59,
Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Band 3,
Monaco, 1990, pp. 14-15, tav. 2 (Fig. 12).
39 Si tratta anche dello stesso tipo di ben-
da, che presenta alle estremità due lunghe e
sottili frange.
40 Appare plausibile che la presenza del
satiro nell’episodio dell’uccisione di Medusa
da parte di Perseo sia una chiara allusione a
un dramma satiresco.
41 Cfr. il cratere a calice conservato al
Museo Jatta di Ruvo di Puglia, inv. 1364; An-
dreassi 1996, fig. a p. 96 (Fig. 13).
42 Cfr. la pelike del Museo Archeologico
Nazionale di Napoli, inv. 81392; Trendall,
Cambitoglou 1978, p. 401, n. 29 (Fig. 14).
43 Musées Royaux des beaux-arts di Bru-
xelles, inv. R227; Trendall, Cambitoglou
1983, p. 506, n. 108; A. Delivorrias, in limc
ii, s.v. Aphrodite, n. 1492 (Fig. 15).
44 Si noti come in questo caso lo specchio
assuma una valenza funeraria e drammatica
(cfr. Pontrandolfo 1987, pp. 57-58 e Cassi-
matis 1991).
45 Per quanto riguarda la morte di Mar-
sia, ricordo la tradizione tramandata da Igino
(Hygin, V. Fab. 165) secondo cui Olimpo, do-
po l’esecuzione della pena, seppellì il corpo di
Marsia nei pressi di Pessinonte (si veda anche
Leclercq-Neveu 1989, pp. 266-267).
46 Eur., Tr., vv. 256-258.
Fig. 9. Oinochoe del Museo Civico di
Bassano del Grappa, inv. 92, lato A: Pit-
tore di Lecce.
Fig. 10. Cratere a volute dal mercato antiquario di Bari, lato A: Gruppo delle Lunghe
Falde.
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la morte di Polissena, dove le bende
identificano, in questo caso, la vittima
sacrificale.47




Per comprendere meglio lo sviluppo
diacronico dell’iconografia in esame ap-
pare utile anche analizzare la ‘distribu-
zione’ della figura di Marsia, non solo in
relazione ai vasi sui quali è attestata an-
che la presenza di Olimpo – che come
abbiamo visto non sono così numerosi –
ma anche a quelli in cui il sileno compa-
re da solo o in compagnia di Apollo e/o
di Atena.48
È interessante notare come il mito di
Marsia si diffonda nella seconda metà
del v secolo a.C. prevalentemente in
Apulia (tre attestazioni attiche, una ita-
liota) e in Sicilia (due attestazioni atti-
che), mentre sono solamente tre i vasi
attici rinvenuti in Grecia e uno prove-
niente dall’Etruria adriatica (a questi bi-
sogna aggiungere sette vasi attici di cui
non si conosce l’esatta provenienza).49
All’interno di questo quadro distributi-
vo occorre sottolineare come in Occi-
dente, sulla ceramica attica e su quella
italiota della seconda metà del v sec.
a.C. Marsia appaia attestato soltanto al-
l’interno di areali molto circoscritti. Per
quanto riguarda i vasi attici di prove-
nienza certa si segnalano un cratere a
 calice da Vassallaggi del Pittore di Kleo-
phon,50 un cratere a calice da Camari-
na51 e un cratere a volute da Ruvo del
Pittore di Kadmos,52 un cratere a cam-
pana sempre da Ruvo attribuito al Pitto-
re del Pothos,53 un cratere a campana da
Taranto54 e un cratere a calice da Bolo-
gna55 ancora del Pittore di Kadmos.
Per quanto riguarda invece le botte-
ghe proto-italiote, Marsia compare su
un’oinochoe lucana del Gruppo di Schwe-
rin proveniente da Taranto,56 su un cra-
tere a campana del Pittore di Boston
00.348,57 su uno skyphos del Pittore di
Palermo58 e su un cratere a campana del
Pittore di Creusa.59 La circolazione di
queste immagini, come osservato anche
da E. Mugione, sembra privilegiare dun-
que l’area adriatica e la Sicilia, escluden-
do completamente quella tirrenica.60
Inoltre, appare opportuno sottolineare
come i vasi citati – soprattutto quelli at-
tici – sono da riferire a una cerchia di Pit-
tori molto vicini per stile e forme com-
positive, tutti inquadrabili nella seconda
metà del v secolo a.C.
Sulla base di queste attestazioni si
può constatare come sui prodotti dalla
madrepatria si tenda a privilegiare le sce-
ne in cui Marsia è in compagnia di Apol-
lo e di Atena, mentre appare evidente
come il tema del congedo tra il maestro
e il suo allievo Olimpo risulti pratica-
mente assente all’interno della tradizio-
ne figurativa attica. Alla luce di tali con-
siderazioni si potrebbe pensare che le
prime botteghe che affrontarono questo
nuovo tema iconografico, trovandosi
sprovviste di una consolidata tradizione
iconografica da cui attingere, furono in-
dotte a elaborarne una ex novo.
Il nuovo tema iconografico rappre-
sentato sul vaso di Nostell Priory mostra
forti affinità negli schemi figurativi con i
prodotti proto-italioti: queste comunan-
ze compositive possono essere giustifi-
cate solo chiamando in causa comuni
esperienze formative in Occidente che
in questo caso andrebbero localizzate,
sulla base dei dati sulla distribuzione in
nostro possesso, nell’area del basso
Adriatico, permettendo di instaurare
una significativa connessione tra la tra-
dizione disegnativa del Pittore di Hime-
ra e gli ambienti produttivi proto-apuli.
Infatti, proprio la scelta costante del-
la bottega proto-siceliota di sviluppare
particolari temi iconografici – riscontra-
bile non solo nel caso del cratere di No-
stell Priory ma per molti dei manufatti
dell’officina – nonché l’adozione di alcu-
ne peculiari soluzioni compositive e di-
47 Eur., Hec., v. 432.
48 Per un’analisi approfondita della figura
di Marsia e per le località di provenienza dei
manufatti si vedano Schauenburg 1958,
Idem 1972 e Mugione 2000, pp. 89-94.
49 Mugione 2000, p. 92 (tab. a p. 90).
50 Museo Archeologico Regionale di Cal-
tanissetta, inv. 9246 (dalla tomba 51Abis di Vas-
sallaggi); Pizzo 1998, pp. 231-236, fig. 18.
51 Museo Archeologico Regionale di Si-
racusa, inv. 17427; P. E. Arias, cva Italia 17,
Museo Archeologico Nazionale di Siracusa,
Fascicolo 17, Roma, 1941, iii i, p. 7, tav. 10.
52 Museo Jatta di Ruvo, inv. 1093; Scha-
uenburg 1958, p. 47, A. Weis, in limc vi, s.v.
Marsyas i, n. 43.
53 Museo Jatta di Ruvo, inv. 1708; A.
Weis, in limc vi, s.v. Marsyas i, n. 16.
54 Allard Pierson Museum di Amster-
dam, inv. 2476; C. W. Lunsingh Scheurle-
er, cva Netherlands 2, Musée Scheurleer (La
Haye), Fascicule 2, Parigi, 1931, iii id, p. 7, tav.
4,9.
55 Museo Civico di Bologna, inv. P301; G.
Bermond Montanari (a cura di), cva Italia
27, Museo Civico di Bologna, Fascicolo 4, Ro-
ma, 1957, iii i, p. 16, tav. 83,3.
56 Museo Archeologico Nazionale di Ta-
ranto, inv. 20305; Trendall 1967, p. 69, n. 351,
tav. 32,9.
57 Museum of  Fine Arts di Boston, inv.
00.348 (attribuito al Pittore eponimo); Scha-
uenburg 1958, pp. 43-44, tav. 30. Alcuni stu-
diosi (cfr. A. Weis, in limc vii, s.v. Olympos i,
n. 4) riconoscono nel giovane che tiene in
 mano lo specchio la figura di Olimpo.
58 Metropolitan Museum di New York,
inv. 12.235.4; Trendall 1967, p. 53, n. 273, tav.
23,1.
59 Staatlichen Museen di Berlino, inv.
F3185; Trendall 1967, p. 94, n. 493.
60 Cfr. supra, nota 49.
Fig. 11. Tavola sinottica: il codice gestuale.
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segnative che rimandano alla tradizione
proto-italiota, permettono di cogliere in
maniera sempre più evidente lo stretto
legame tra la produzione imerese e gli
ambienti produttivi magnogreci degli
ultimi decenni del v secolo a.C.61
Himera e l’aulos, Stesicoro
e Olimpo: la bottega del Pittore
di Himera tra tradizione
letteraria e iconografia
vascolare
La rarità della figura di Olimpo sulla ce-
ramica a figure rosse della seconda metà
del v secolo a.C. costituisce un indubbio
elemento di riflessione. Olimpo compa-
re nelle fonti come colui che introdusse
l’arte di suonare il flauto in Grecia, crea-
tore di nuovi inni e di rinnovate melo-
die.62 L’auleta cominciò a diventare
molto popolare proprio grazie alla ‘rivo-
luzione musicale’ in atto nel v secolo
a.C.,63 quando le novità strumentali ini-
ziarono a diffondersi in maniera capilla-
re ad Atene e in tutta la Grecia.
La tradizione letteraria su questo ar-
gomento è molto parziale: il De musica
pseudo-plutarcheo, che costituisce una
delle più preziose fonti di notizie sulla
musica greca, elenca le novità del v se-
colo a.C. descrivendo in particolare al-
cuni tentativi che potremmo definire
‘sperimentali’. Godono però del favore
dell’autore solo quelle innovazioni ri-
spettose della tradizione più antica: in
particolare tra queste spiccano le novità
promosse da alcuni musicisti del vi e del
v secolo a.C., che applicarono melodie
‘arcaiche’, proprie dell’aulos, anche alla
musica per kithara: tra questi, secondo le
fonti, vi era soprattutto Stesicoro di Hi-
mera.64
Nel tardo v secolo a.C. l’aulos pare
però non godere di particolare favore in
Grecia:65 non sembra dunque essere ca-
suale la rappresentazione di Olimpo
con la lira sull’unica attestazione attica,
quella dell’anfora di Ruvo (cfr. Fig. 3).
Pare invece che lo strumento a fiato ab-
bia avuto maggior fortuna proprio in
Italia meridionale,66 negli stessi luoghi
dove si riscontra un discreto successo
della figura di Olimpo nella ceramica fi-
gurata.
Particolarmente interessante è un
passo del De musica (Mus. 7, 1133e) che
 recita: «Stesicoro l’Imerese non imitò né
Orfeo, né Terpandro, né Archiloco, né
Taleta, bensì Olimpo, in quanto fece
 ricorso al ‘Nómos del carro’ [harmateios]
e al genere dattilico [kata daktylon], che
alcuni sostengono derivare dal nomós
 órthios».
Come proposto da A. Barker,67 il no-
mos harmateios, impiegato secondo il De
Musica da Stesicoro, era una composi-
61 Serino 2013a, pp. 426-428. Come già
osservato sia da M. Denoyelle (Denoyelle,
Iozzo 2009, pp. 166-167) sia da U. Spigo (Spi-
go 2001, pp. 267-268), si possono cogliere in
maniera diffusa alcune generiche assonanze
stilistiche tra le prime produzioni siceliote e
quelle proto-italiote. Ancora più evidenti e
puntuali sono, a mio avviso, le affinità tra la
tradizione disegnativa proto-apula e quella
della bottega del Pittore di Himera; esse con-
sentono di ipotizzare una formazione del Pit-
tore proto-siceliota all’interno degli ambienti
produttivi proto-apuli (Serino 2013a, pp. 101-
154 e pp. 191-201). Per un quadro sistematico
delle caratteristiche iconografiche della bot-
tega imerese e sullo stretto legame tra que-
st’ultima e la tradizione figurativa di matrice
proto-italiota si rimanda in particolare a Se-
rino 2013b.
62 Secondo A. Barker (Barker 2011, pp.
44-46), nel De Musica pseudo-plutarcheo (ii
secolo d.C.) Olimpo viene menzionato – di-
rettamente o indirettamente – in otto distinti
passi: Mus. 5, 1133e; Mus. 6, 1133d-7 e 1133E; Mus.
7, 1133e-f; Mus. 11, 1134f - 1135b; Mus. 15, 1136c;
Mus. 19, 1137d; Mus. 28, 1141b; Mus. 33, 1143b-c.
Tuttavia, a testimonianza di come la tradizio-
ne musicale attribuita ad Olimpo fosse già
ben conosciuta nel v sec. a.C. si segnalano al-
cune citazioni anche in Euripide (Eur., IA.
573-578), Platone (Plat., Symp. 215b-c), Aristo-
tele (Aristot., Pol. 13, 42b) e Teleste (in un
frammento dell’Asclepio citato da Ateneo:
Athen. 617b, PMG 806).
63 Per quanto riguarda gli importanti
cambiamenti musicali operati nel corso della
seconda metà del v sec. a.C. si vedano Hu-
chzermeyer 1931; Mass, McIntosh Sny-
der 1989; Wilson 1999; Wallace 2003. Sul-
le ripercussioni che questi cambiamenti
possono aver avuto nelle immagini vascolari
si veda, per esempio, il cratere a calice della
bottega del Pittore di Himera (inv. H65.482)
con Orfeo che suona la cosiddetta ‘cetra di
Tamiri’ (Serino 2013a, pp. 202-219; Idem
2013b). In relazione agli strumenti musicali
rappresentati attraverso le immagini vascola-
ri si veda Bessi 1997.
6 A questo proposito si veda il recente
contributo di M. de Simone (de Simone
2011). Per un approfondimento sulle origini e
sulla cronologia di Stesicoro di Himera cfr.
anche Ercoles 2006, Idem 2008.
65 Si veda in particolare Wallace 2003,
pp. 88-91.
66 Huchzermeyer 1931, pp. 61-62.
67 Si vedano in particolare Barker 1984,
Idem 2002 e Idem 2011, p. 52. A Olimpo sono
attribuiti anche l’orthios nomos (che secondo
Glauco di Reggio venne poi imitato da Stesi-
coro) e altre composizioni frigie che sottoli-
neano l’origine straniera di questa musica,
motivo per cui, secondo A. Barker, gli atenie-
si più conservatori restarono restii nei con-
fronti di tali innovazioni musicali.
Fig. 13. Situla del Museo Jatta di Ruvo,
inv. 1364, lato A: Pittore di Ruvo 1364.
Fig. 12. Cratere a campana dell’Akade-
misches Kunstmuseum di Bonn, inv. 79,
lato A: Pittore di Eton-Nika.
Fig. 14. Pelike del Museo Archeologico
Nazionale di Napoli, inv. 81392, lato A:
Gruppo di Napoli 3231.
Fig. 15. Cratere a calice del Musées Ro-
yaux des beaux-arts di Bruxelles, inv.
R227, lato A: cerchia del Pittore di Dario.
90 marco serino
zione in stile frigio che l’autore imerese
riprese probabilmente dalla musica
 auletica – di cui Olimpo sarebbe uno dei
massimi esponenti – per adattarla alla
 kithara.68
Piuttosto evocativo appare il collega-
mento tra il più celebre e famoso dei li-
rici d’Occidente, Stesicoro di  Himera, e
il tema iconografico affrontato sul cra-
tere di Nostell Priory, riconducibile sti-
listicamente alla bottega del  Pittore di
Himera. Alla luce di quest’analisi, è
possibile dunque avanzare un’ipotesi ri-
guardante il ruolo che proprio la tradi-
zione culturale imerese avrebbe svolto
nella scelta di questa particolare icono-
grafia vascolare.69 In assenza di più
puntuali informazioni relative al conte-
sto di provenienza del manufatto, la ra-
rità della rappresentazione di Olimpo,
giovane musico allievo di Marsia, dive-
nuto nella tradizione mitica simbolo di
un modo nuovo di fare musica, che eb-
be tra i primi importanti sostenitori
proprio Stesicoro di Himera, potrebbe
infatti costituire un utile elemento – in-
sieme alle forti affinità stilistiche con
 altri prodotti figurati provenienti dal
pianoro – a  favore del riconoscimento
dello stretto legame tra il cratere di
 Nostell Priory e la tradizione produtti-
va (e culturale) imerese.70
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